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sí	misma	 nos	 conduce	 a	 una	 serie	 de	 preguntas,	 que	 posee	multitud	 de	 capas	 o	 estratos	 de	




conviven	y	 se	 retroalimentan	entre	sí.	Esa	es	 la	mirada	de	este	proyecto:	 lejos	de	descalificar	
formas	de	arte	distintas,	se	busca	centrar	 la	atención	en	 la	construcción	de	otras	maneras	de	
pensar	para	así,	desde	la	pintura,	experimentar	con	ellas.

























y	 texturas,	 composiciones	 diversas…)	 que	 a	 la	 vez	 vayan	 definiendo	 un	 sello	 personal.	 Las	
variaciones	en	la	producción	me	resultan	un	aspecto	interesante	en	la	obra	de	un	artista	ya	que	
suponen una evolución.





historia	¿qué	 implicaciones	ha	tenido	nuestra	 idea	de	 la	 imagen	y	 lo	visible?	Contestar	a	esta	
pregunta	 forma	parte	de	otro	de	nuestros	objetivos.	A	 su	 vez,	 se	ha	 considerado	 interesante	
que	de	la	misma	manera	que	se	investiga	la	intriga,	la	pintura	que	se	desea	alcanzar	es	aquella	

















	 Observar	 a	 qué	 naturaleza	 pertenecen,	 por	 lo	 general,	 las	 imágenes	 seleccionadas	
como	modelo	a	pintar.	Pasamos	entonces	a	desarrollar	el	tema	y	así	generar	coherencia	en	la	
producción.	El	tema	es	el	nexo	común	de	la	serie	de	imágenes	expuestas.	








































M E N S A J E S  D E  A L G Ú N  C Ó D I G O  S E C R E T O








1. EL THRILLER COMO MOTIVO
	 Partiendo	de	una	base	archivística	en	 la	cual	predominan	 fotogramas	de	 thrillers, este 
constituiría	nuestro	punto	de	partida.	La	razón	que	conduce	nuestro	trabajo	hacia	imágenes	de	
este	cariz,	se	fundamenta	en	una	tendencia	natural	al	carácter	enigmático	y	a	veces,	ilógico,	de	
























	 Hitchcock	 tenía	 muy	 claro	 que	 ciertos	 argumentos	 eran	 sencillamente	 la	 excusa	 que	
llevaba	a	desentrañar	las	complejidades	de	los	diferentes	estratos	de	una	trama.	A	esta	excusa	
la	nombró	Mac	Guffin.	Entonces,	nuestra	pregunta	sería,	¿podría	ser	la	imagen	pictórica	un	Mac	




1. 1. El suspense según Hitchcock
	 Para	estudiar	el	suspense	nos	remitiremos	a	la	obra	de	Alfred	
Hitchcock,	considerado	el	maestro	del	género	cinematográfico.	En	su	
entrevista	con	Truffaut	recogida	en	el	libro	El cine según Hitchcock, 





intensa	posible	de	las	situaciones	dramáticas”1. Los cambios que se 
dan	 en	 una	 escena	 contribuyen	 a	 intensificar	 su	 valor	 emocional.	
Según	Truffaut,	el	suspense	proporciona	los	momentos	privilegiados	
de	una	película,	“aquellos	que	la	memoria	retiene”2.	Sin	embargo,	
esos	 momentos	 a	 los	 que	 se	 refiere	 el	 cineasta	 constituyen	 la	
totalidad	del	film	en	el	trabajo	de	Hitchcock,	haciendo	de	las	escenas	
de	 transición,	momentos	 de	 tensión.	 El	 maestro	 del	 suspense	 es	
capaz	 de	 crear	 “un	malestar,	 una	 inestabilidad	 y	 una	 inseguridad	
que	 convierten	 la	 situación	 en	 eminentemente	 dramática”3. Esta 
cualidad	de	Alfred	Hitchcock	de	“retorcer	el	cuello	a	lo	cotidiano”4 













a	la	vez,	varios	pensamientos	de	distintos	personajes7. Por otra parte 
también	expresa	“Alfred	Hitchcock,	el	cineasta	más	accesible	a	todos	
los	 públicos	 por	 la	 simplicidad	 y	 la	 claridad	de	 su	 trabajo	 es,	 a	 la	
vez,	quien	más	sobresale	al	filmar	 las	relaciones	más	sutiles	entre	
los	 seres	humanos”8.	 Y	añade:	 “Él	es	un	especialista	no	de	este	o	
aquel	aspecto	del	cine,	sino	de	cada	imagen,	de	cada	plano,	de	cada	
escena.	 Le	 gustan	 los	 problemas	 de	 construcción	 del	 guión,	 pero	
también	el	montaje,	la	fotografía,	el	sonido”9.











	 “Cuando	 se	 escribe	 una	 película,	 es	 indispensable	
separar	 claramente	 los	 elementos	 de	 diálogo	 y	 los	
elementos	visuales	y,	siempre	que	sea	posible,	conceder	
preferencia	 a	 lo	 visual	 sobre	 el	 diálogo.	 Sea	 cual	 sea	 la	
elección	 final,	 con	 relación	 a	 la	 acción	 que	 desarrolla,	
debe	 ser	 la	 que	 con	mayor	 eficacia	mantenga	el	 interés	
del	público.	En	resumen,	se	puede	decir	que	el	rectángulo	
de	la	pantalla	debe	estar	cargado	de	emoción”10.
	 Hitchcock,	 sin	 lugar	 a	 dudas,	 busca	 mantener	 la	 atención	





más	 poderoso	 de	mantener	 la	 atención	 del	 espectador,	 ya	 sea	 el	
suspense	de	situación	o	el	que	incita	al	espectador	a	preguntarse:	¿Y 
ahora qué sucederá?”11.2
	 Para	 el	 director	 el	 suspense	 es	 independiente	 del	 miedo,	
también	 deja	 claro	 que	 suspense	 y	misterio	 son	 cosas	 diferentes	
dentro	del	lenguaje	del	cine.	Hace	referencia	al	“whodunit”	(¿Quién 





en	 una	 posición	 narrativa	 en	 la	 cual	 se	 nos	muestra	 una	 persona	
registrando	unos	 cajones	 en	 la	 habitación	de	otro.	 Luego	 se	pasa	
a	 mostrar	 al	 dueño	 de	 esa	 misma	 habitación	 subiendo	 por	 las	






	 También	 pasa	 el	 autor	 a	 diferenciar	 entre	 suspense	 y	
sorpresa.	Y	lo	hace	de	nuevo	con	un	ejemplo:
	 “Nosotros	estamos	hablando,	acaso	hay	una	bomba	
debajo	 de	 la	 mesa	 y	 la	 conversación	 es	 muy	 anodina,	
no	 sucede	 nada	 especial	 y	 de	 repente:	 bum,	 explosión.	
El	 público	 queda	 sorprendido,	 pero	 antes	 de	 estarlo	 se	
le	 ha	 mostrado	 una	 escena	 completamente	 anodina,	
desprovista	 de	 interés.	 Examinemos	 ahora	 el	 suspense.	










misma	 conversación	 anodina	 se	 vuelve	 de	 repente	muy	
interesante	 porque	 el	 público	 participa	 en	 la	 escena.	
Tiene	ganas	de	decir	a	los	personajes:	‘No	deberías	contar	








	 Consideraríamos	 entonces	 que	 por	 lo	 general,	 para	 que	
surja	suspense	debe	haber	cierta	cantidad	de	conocimiento,	cierta	
cantidad	 de	 ignorancia	 y	 cierta	 cantidad	 de	 emoción.	 Esto	 nos	








de	 robar	 constituía	 el	Mac	 Guffin:	 “robar...los	 papeles	 -robar...los	
documentos-,	robar...un	secreto”,	y	continúa	“En	realidad,	esto	no	
tiene	importancia	y	los	lógicos	se	equivocan	al	buscar	la	verdad	del	
Mac	Guffin.	 En	mi	 caso	 siempre	 he	 creído	 que	 los	papeles, o los 





	 “Evoca	 un	 nombre	 escocés	 y	 es	 posible	 imaginarse	
una	 conversación	 entre	 dos	 hombres	 que	 viajan	 en	 un	
tren.	Uno	 le	 dice	 a	 otro:	 «¿Qué	 es	 ese	 paquete	 que	 ha	
colocado	en	la	red?»		Y	el	otro	contesta:	«Oh,	es	un	Mac	
Guffin».	Entonces	el	primero	vuelve	a	preguntar:	«¿Qué	
es	 un	 Mac	 Guffin?»	 Y	 el	 otro:	 «Pues	 un	 aparato	 para	












simplicidad,	 más	 acertado	 será	 el	 recurso.	 Así,	 por	 ejemplo,	 en	

























Central	 se	 lo	explica	 todo	a	Cary	Grant,	que	entonces	 le	pregunta	
hablando	del	personaje	de	 James	Mason:	 “¿Qué	hace?”	Y	el	otro	
contesta:	“Digamos	que	es	un	tipo	que	se	dedica	a	 importaciones	
y	exportaciones.	 -Pero	¿qué	vende?	 -¡Oh!...precisamente	 secretos	













1. 2. La intriga y el secreto
	 Para	hablar	del	secreto	nos	apoyaremos	en	la	obra	de	Georg	
Simmel, El secreto y las sociedades secretas.	Este	lo	hace	desde	un	
punto	de	vista	sociológico,	pero	desde	aquí	lo	vemos	perfectamente	
aplicable	 al	 ámbito	 que	 constituye	 nuestro	 objeto	 de	 estudio.	
Simmel	 comienza	 analizando	 el	 secreto	 en	 las	 relaciones	 y	 nos	
encontramos	que,	como	en	el	suspense,	el	conocimiento	juega	un	
papel	importante.	Así,	la	interacción	entre	dos	o	varios	individuos,	






los	 individuos	 se	 basa	 efectivamente	 en	 la	 imagen	 que	 cada	 cual	



















saber.	Según	Simmel:	 “El	que	 lo	 sabe	 todo,	no	necesita	 transmitir	
















reclamar	 cuando	 nos	 relacionamos.	 Así,	 según	 lo	 que	 sabemos	
y	 lo	 que	no,	 construimos	 al	 otro,	 incluso	 con	 información	que	no	
se	 nos	 da	 conscientemente,	 pensamientos	 y	 cualidades	 secretos	









el	 darse	 por	 entero	 puede	 llevar	 al	 agotamiento	 y	 conclusión.	 En	
palabras	 del	 autor:	 “Sólo	 pueden,	 sin	 peligro,	 darse	 por	 entero,	
aquellas	 personas	 que	 no	 pueden	 darse	 por	 entero,	 porque	 la	
riqueza	 de	 su	 alma	 radica	 en	 la	 renovación	 constante,	 de	 suerte	
que	tras	cada	entrega	les	nacen	nuevos	tesoros,	porque	tienen	un	
patrimonio	 espiritual	 latente	 inagotable	 y	 no	 pueden	 revelarlo	 o	





definitiva,	 Simmel	 defiende	 el	 respeto	 mutuo,	 la	 aceptación	 del	
secreto	del	otro	y	la	reivindicación	de	lo	que	uno	necesita	mantener	
oculto.
	 Sin	 embargo,	 cuando	 existe	 la	 intención	 de	 descubrir,	 la	
intención	 de	 ocultar	 adquiere	 una	 intensidad	 distinta.	 Surgiendo	





	 Por	 otra	 parte,	 el	 secreto	 también	 puede	 ser	 fuente	 de	








ser	 descubierto,	 junto	 con	 “el	 riesgo	 interior	 de	 descubrirse	 uno	









descubrimiento	de	un	secreto	 tenemos	 la	opción	de	guardarlo,	 lo	
que	 conformaría	 al	 secreto	 en	 sí;	 y	 la	 incapacidad	de	 soportar	 su	
tensión,	que	va	unida	a	una	sensación	de	superioridad	que	se	realiza	
en	el	momento	de	descubrirlo.
	 Así,	 el	 secreto	 poduciría	 dos	 efectos:	 “por	 un	 lado,	
las	 relaciones	 sociales	 altamente	 personalizadas	 permiten	 y	
exigen	 el	 secreto	 y,	 por	 otro,	 el	 secreto	 genera	 y	 aumenta	 esa	
diferenciación”26.1En	un	círculo	reducido	sería	más	díficil	mantener	
un	 secreto,	ya	que	 todos	 tendrían	un	conocimiento	más	o	menos	
íntimo	 de	 cada	 uno.	 Sin	 embargo,	 en	 una	 esfera	más	 amplia,	 las	
posibilidades	 de	 disimulación	 aumentan.	 Esto	 podría	 generar	 la	
siguiente	paradoja:	 la	 convivencia	necesita	de	una	cierta	 cantidad	
de	 secreto,	 sólo	 cambiaría	 el	 contenido	 de	 dicho	 secreto	 según	




	 Tampoco	 hay	 que	 olvidar,	 que	 lo	 expuesto	 generaría	 una	
contradicción:	 “el	 esconder	 algo	 a	 los	demás	debe	estar	presente	
en	 sus	 conciencias;	 el	 sujeto	 destaca	 justamente	 por	 aquello	 que	
oculta”28.3Según	 Simmel,	 esa	 necesidad	 de	 destacar	 recurriría	






























 En su novela, Kassel no invita a la lógica,	 Vila-Matas	 nos	
remite	en	cierto	momento	a	un	sueño	en	el	que	un	amigo	escribía	
signos	que	desconocía,	signos	que	le	transportaban	a	dimensiones	
dominadas	 por	 “mensajes	 de	 algún	 código	 secreto”32.	 Intuyó	 el	
autor	que	 la	 influencia	de	este	sueño	permanecía	 latente	cuando,	
la	asistente	de	las	comisarias	de	Documenta	13	contactó	con	él	para	
comunicarle	que	los	Mac	Guffin	querían	cenar	con	él	para	mostrale	
“la	solución	al	misterio	del	universo”33. Lo que realmente le estaba 





del	 universo34.	 Sin	 embargo,	 como	 bien	 nos	 indica	 el	 apellido	 del	



































	 Nos	 resulta	 especialmente	 interesante	 también	 su	manera	
de	 referirse	 a	 la	 obra	 de	 Ryan	 Gander	 I Need Some Meaning I 




















	 “Creo	 que	 debajo	 de	 toda	 obra	 de	 arte	 hay	 una	
sospecha,	 una	 sospecha	 sobre	 la	 realidad	 tal	 cual	 se	
presenta	delante	del	 ojo,	 porque	 si	 este	 es	 un	oficio	de	
creer	en	el	ojo,	también	es	un	oficio	de	sospechar	del	ojo.	
En	 el	momento	 del	 origen	 de	 toda	 obra	 de	 arte,	 que	 a	
mí	me	interesa,	hay	un	momento	que	el	ojo	te	traiciona,	















que	 decía	 que	 el	 hueco	 que	 la	 obra	 genial	 deja	 cuando	
quema	lo	que	nos	rodea	será	siempre	un	buen	lugar	para	
encender	 la	 pequeña	 luz	 propia.	 Ni	 recordé	 entonces	


























a	 la	 situación	 española,	 afirmaba:	 “Nos	 creíamos	 muy	 locos,	
pero	 resultó	 que	 de	 locos	 no	 teníamos	 nada.	 Falta	 precisamente	
demencia	y	sentido	del	humor.	Al	humor,	como	pieza	fundamental	
de	lo	moderno,	lo	reivindico	desde	Cervantes.	Un	sentido	de	la	vida	
un	 poco	más	 relajado,	 abierto,	 flexible...¿Fue	 alguna	 vez	 español	





39.	VILA-MATAS,	Enrique, Kassel..., op.cit., p. 67.
40.	Ibídem,	p.	89.






ha	 sabido	 “crear	 en	 sus	 libros	 atmósferas	 cargadas	 de	 fuerzas	
invisibles	y	muy	sombrías”43.1De	hecho,	inmediatamente	después	nos	
remite	al	cine,	rematando	con	una	referencia	a	la	película	de	Víctor	
Erice El espíritu de la colmena,	título	que	el	director	puso	a	partir	
del	comienzo	de	un	párrafo	de	La vida de las abejas	de	Maeterlinck.	
Otra	 vez,	 la	 fuerza	 invisible,	 la	 atmósfera,	 lo	 sombrío.	 	 Y	 otra	 vez	
vuelve	al	 impulso	invisible,	realizando	más	tarde	una	comparación	
a	 partir	 de	 la	 cual	 se	 contraponen	 las	 revueltas	 que	 acaban	 por	










que	 los	 puntos	 suspensivos	 con	 su	 alegre	 suspensión	 de	 aquello	































2. LA IMAGEN COMO CONFLICTO





puede	 suscitarnos	 texturas	 y	 con	 ello	 despertar	 nuestro	 sentido	del	 tacto,	 puede	 recordarnos	









































2. 1. De los orígenes de la visualidad a la persuasión de 
la imagen
		 Los	 orígenes	 de	 la	 visualidad	 se	 remontan	 al	 momento	
en	 que	 el	 ser	 humano	 pasó	 de	 su	 estado	 cuadrúpedo	 a	 erguirse.	
Siendo	 el	 olfato	 y	 el	 tacto	 dos	 de	 los	 sentidos	 más	 importantes	
cuando	 caminaba	 a	 cuatro	 patas,	 el	 ojo	 lideró	 los	 cinco	 sentidos	
una	vez	sucedió	esta	transformación.	Así,	la	primacía	de	la	imagen	



















la	 transparencia	 y	 la	 claridad	 visual.	Un	 sesgo	que	ha	marcado	el	
pensamiento	griego	y	en	consecuencia,	la	historia	occidental51.3
	 Entre	 todas	 estas	 implicaciones	 que	 heredamos	 de	 los	
griegos,	 Jay	 apunta	 a	 la	 idea	 del	 devenir,	 las	 esencias	 fijas	 sobre	




el	 contacto	directo	 con	el	 objeto	de	 su	mirada.	 Esto	 también	nos	
remite	a	la	idea	griega	de	infinito,	que	es	un	producto	de	la	visualidad	
y	 que	 se	 extenderá	 no	 sólo	 al	 campo	 espacial,	 sino	 también	 al	
temporal52.4En La República,	 Platón	defendía	que	el	 hombre	 justo	












	 “resulta	manifiesto	 que	 la	 cultura	 griega	 no	 estaba	
tan	 inequívocamente	 inclinada	 hacia	 la	 celebración	 de	
la	visión	como	puede	parecer	a	primera	vista.	De	hecho,	
muchos	 mitos	 griegos	 esenciales	 expresan	 una	 cierta	
ansiedad	sobre	el	poder	maléfico	de	la	visión,	en	especial	
los	de	Narciso,	Orfeo	y	Medusa.	Y	Argos,	 todo	ojos,	que	
recibía	 el	 sobrenombre	 de	 Panoptes,	 fue	 destruido	 en	
última	 instancia	 por	 Pan,	 cuya	 música	 cautivadora	 le	
indujo	al	sueño.	(…)	La	existencia	de	numerosos	amuletos	
apotropaicos	 y	 de	 otros	 instrumentos	 para	 desactivar	
el	 mal	 de	 ojo	 también	 sugiere	 hasta	 qué	 punto	 estaba	









a	 la	 superioridad	de	 lo	 visual.	Un	 claro	ejemplo	de	este	hecho	es	
la	consagración	de	la	hostia	eucarística,	elevándola	de	manera	que	
todos	 los	 cristianos	 pudieran	 verla.	 La	 razón	 que	 llevó	 a	 este	 uso	
religioso	de	la	imagen,	fue,	al	fin	y	al	cabo,	meramente	publicitario,	
es	 decir,	 “para	 volver	 accesible	 la	 historia	 cristiana	 a	 las	 hordas	
de	nuevos	creyentes”	así	 como	“las	 referencias	bíblicas	al	oído	se	
















manera	de	venerar	 las	 imágenes.	Y	es	que	bien	es	sabido,	que	 las	
imágenes	 y	 los	 espectáculos	 visuales	 fueron	 la	 herramienta	 más	
potente	 para	 educar	 a	 la	 gran	 mayoría	 de	 los	 fieles,	 puesto	 que	








popularidad	de	 la	 imagen,	sin	embargo,	con	 la	Contrarreforma,	se	
asistió	a	una	persistencia	de	esa	 imagen,	ya	que	Contrarreforma	y	
visualidad	 barroca	 estaban	 íntimamente	 unidas.	 Tampoco	 decayó	
la	 visualidad	 durante	 el	 Renacimiento,	 en	 el	 cual	 abundaron	 las	
referencias	 oculares	 y	 grandes	 personalidades	 como	 Leonardo	 da	
Vinci	 recalcaron	 la	 importancia	del	ojo	por	encima	del	oído.	Todo	
ello	sin	olvidar,	que	el	Renacimiento	fue	testigo	de	una	de	las	más	
extendidas	 innovaciones	 visuales:	 el	 origen	de	 la	 perspectiva58.1La 















en	 el	 Versalles	 del	 Rey	 Sol,	 Luis	 XIV60.3Este	 auge	 del	 espectáculo	
visual,	entroncará	con	el	 régimen	del	Panóptico	que	más	 tarde	se	
desarrollará	con	Foucault,	pues	su	base	era	hacer	visible	al	sujeto.
	 El	 incremento	 de	 la	 confianza	 en	 la	 visualidad	 permitió	 su	
autonomía	con	respecto	a	la	religión	y	se	desencadenó	una	liberación	
de	 la	 imagen	de	su	 función	narrativa61.4Esto mismo ocurrió con la 
ciencia,	que	centró	toda	su	verosimilitud	en	la	creencia	del	ojo.	Así,	






















	 El	 auge	de	 lo	visual	queda	 reflejado	en	el	pensamiento	de	
Descartes. En su texto, La Dioptrique	de	1637	(uno	de	los	tres	tratados	
de	su	Discurso del método)	el	filósofo	pretendió	demostrar	que	 la	
visión	se	entendía	a	partir	de	la	previa	existencia	de	ideas	innatas	en	
la mente64.1Su	contribución	mediante	el	conocido	“perspectivismo	
cartesiano”	 a	 la	 tendencia	 ocularcéntrica	 dominante	 en	 la	 era	








y	 con	 ello,	 el	 denominado	 pensamiento	 sensualista	 que	 defendía	
la	percepción	por	encima	de	la	intuición	o	deducción	como	fuente	
de	nuestras	 ideas.	 La	observación	 sustituyó	a	 la	especulación66.3El 
Siglo de las Luces	 continuó	 la	 corriente	 ocularcéntrica,	 así,	 tanto	
Descartes como los philosophes	defendieron	que	el	funcionamiento	
de	 la	mente	 era	 como	 el	 de	 la	 cámara	 oscura67.4Este	 siglo	 estuvo	
marcado	en	sus	comienzos	por	el	espectáculo	de	la	corte	de	Luis	XIV,	
en	el	que	todo	signo	ocular	(los	trajes,	el	maquillaje,	las	pelucas)	será	
denotativo	 de	 prestigio.	 También	 fue	 un	 siglo	 de	 rápidos	 avances	
materiales	en	la	empresa	del	vidrio,	de	los	anteojos,	de	los	espejos	y	
de	los	instrumentos	de	iluminación	interior68.5
	 En	 este	 contexto	 es	 importante	 destacar	 a	 un	 pensador	
de	preocupaciones	oculares:	 Jacques	Rousseau.	 Su	 impulso	 inicial	
fue	 declarar	 la	 transparencia	 del	 hombre	 ante	 Dios,	 siendo	 su	
deseo	 erradicar	 las	 apariencias	 y	 ensalzar	 la	 verdad	 oculta.	 Para	
ello	Rousseau	anheló	un	deseo	exhibicionista	en	el	que	mostrarse	
enteramente	 y	 con	 total	 claridad,	 a	 la	 mirada	 de	 los	 demás.	 Sin	
embargo,	 esto	 no	 le	 satisfizo	 y	 en	 numerosas	 ocasiones	 se	 retiró	
de	 la	 superficial	 sociedad	de	salones	parisina,	en	busca	de	su	“yo	
auténtico”,	ansiando	una	utópica	sociedad	de	vigilancia	basada	en	una	
reciprocidad	beneficiosa69.6Por	otra	parte,	la	defensa	de	la	presencia	
pura	 elaborada	 por	 Rousseau	 inspiró	 la	 corriente	 iconoclasta	
preponderante	 entre	 los	 militantes	 de	 la	 Revolución	 francesa.	 La	
imagen	 del	 príncipe	 se	 sustituyó	 por	 otras	 abstractas:	 Justicia,	
Fraternidad,	 Libertad,	 Igualdad,	 abstracciones	que	necesitaban	de	
hacerse	 visibles	 y	 para	 ello	 los	 soldados	 revolucionarios	 volvieron	
a	los	modelos	griegos	y	romanos,	estableciendo	así	su	propio	estilo	
visual.	Nació	una	nueva	iconografía	para	un	nuevo	ídolo:	la	Razón,	
que	 a	 su	 vez	 tuvo	 su	 icono	 antagónico	 en	 el	 régimen	 del	 Terror	




























a	 la	 experiencia	 sonora,	 reavivada	 a	 principios	 del	 siglo	 XIX.	 Se	
desarrollaron	también	dos	tendencias	que	contribuyeron	al	declive	
de	la	fe	visual:	el	resurgimiento	neoplatónico	de	la	belleza	ajena	a	la	
observación	mundana	y	la	nueva	valoración	de	la	oscuridad72. En este 
contexto,	son	de	gran	importancia	la	pintura	de	Goya,	el	romanticismo	
británico	y	alemán,	en	especial	Turner	y	Friedrich	respectivamente,	
la	obra	 literaria	de	Victor	Hugo	 (fascinado	por	 las	metáforas	de	 la	
ceguera),	Balzac	o	Rimbaud,	autores	en	los	que	el	declive	ilustrado	




por	parte	de	 autores	 como	Simmel	o	Benjamin,	 que	denunciaron	
la	acumulación	de	imágenes	cambiantes.	Esta	aparición	de	grandes	
almacenes,	a	su	vez,	propició	el	surgimiento	de	la	publicidad,	que	se	
materializó	en	 la	proliferación	de	 la	 litografía73.	El	culmen	de	toda	

















empezó	 a	 desplazar	 a	 la	 «captación»	 congelada	 de	 un	 sujeto	 de	
visión	atemporal	y	trascendental”75.1En	el	terreno	político,	el	avance	
científico	y	económico	se	materializó	en	un	capitalismo	avanzado.	
Estos	 desarrollos	 se	 relacionan	 con	 una	 liberación	 del	 color	 con	
respecto	 a	 la	 línea	 con	 los	 romáticos	 como	Delacroix.	 El	 sfumato 
leonardiano	empleado	por	Turner	se	convirtió	en	un	desafío	a	la	óptica	
geometrizada	 de	 la	 perspectiva	 y	 los	 autorretratos	 de	 Courbet	 se	
podrían	considerar	intentos	de	superar	el	dualismo	cartesiano76.2Con 
todo	 ello,	 apareció	 la	 pintura	 Impresionista,	 que	 se	 centró	 en	 la	
captación	de	luz,	color	y	de	la	mirada	temporal,	una	pintura	en	la	que	
“de	hecho,	lo	que	se	pintaba	a	menudo	parecía	menos	importante	
que	 cómo	 se	 pintaba”77.3Pintura	 casi	 de	 dimensiones	 táctiles	 que	
hacía	frente	a	la	perspectiva	unidireccional.	Una	obra	que	puso	en	
entredicho	la	relación	sujeto-objeto	de	la	perspectiva	tradicional,	fue	
la	de	Manet,	especialmente	con	Déjeuner sur l’herbe	y	Olympia78.4Sin 





















obras como, Etant donnés,	en	la	cual	confluyen	visión	y	deseo81.1
	 En	 este	 contexto,	 cabe	 destacar	 la	 obra	 literaria	 de	
Proust,	 en	 la	 cual	 queda	 reflejada	 una	 importante	 inquietud	
visual,	 incorporando	 a	 su	 vez,	 muchas	 de	 las	 dudas	 que	 giraban	
alrededor	del	ocularcentrismo:	su	actitud	reacia	ante	la	cámara,	la	
implicación	 visual	 de	 vínculos	 entre	 deseo	 y	 dominación	 y,	 sobre	
todo,	 la	 relación	 entre	 espacialidad	 y	 temporalidad	 con	 respecto	
a	 la	visión.	Asimismo,	defendió	el	estereoscopio	por	 su	capacidad	




relacionada	 con	 la	 recuperación	del	tiempo	vivenciado	 (durée)	de	
Henri	Bergson.	Según	Jay,	“con	Bergson	los	derechos	del	cuerpo	se	




verdadera”	 pertenecía	 a	 la	 corporeidad	 y	 todos	 los	 recuerdos	
sensoriales	 ejercían	 un	 papel	 vital.	 La	 importancia	 que	 le	 dio	 al	
tiempo	vivenciado	implicaba	su	difícil	disponibilidad	para	la	visión.	







2. 2. Del horror de la guerra al existencialismo de Sartre




de	 la	 civilización	 basada	 en	 la	 “desapasionada	 mirada”	 fue	
expresado	con	 fuerza	por	Georges	Bataille85.1Este autor celebró lo 
que	la	experiencia	de	la	guerra	le	permitió,	el	“goce	ante	la	muerte”,	
la	 liberación	 de	 las	 preocupaciones	 mundanas86.2Obsesionado	





positivas,	pues,	para	Bataille,	 “la	 sumisión	al	poder	agresivo	de	 la	
mirada	 [gaze]	 “cortante”,	 como	 la	 sumisión	 al	 cegador	 poder	 del	
sol,	podía	ser	una	fuente	de	subversión	liberadora”87.3Sus intereses, 
ligados	a	la	experiencia	bélica,	congeniaban	con	las	inquietudes	de	




para	 ellos,	 propiciaba	 las	 alucinaciones	 conscientes,	 quedando	 el	
yo	 suprimido,	 además	 de	 ser	 capaz	 de	 generar	 significado	 sin	 la	
necesidad	 de	 la	 lógica	 del	 lenguaje	 convencional89.5Las	 imágenes	





	 Por	otra	parte,	dentro	de	 la	 fenomenología,	 cabe	destacar	
a	 sus	 herederos	 Sartre	 y	 Merleau-Ponty,	 que	 ,	 influidos	 por	 el	
pensamiento	 de	 Husserl	 y	 Heidegger,	 elaboraron	 una	 serie	 de	
teorías	 contra	 el	 ocularcentrismo.	 Husserl	 socavó	 aspectos	 de	 la	
epistemología	cartesiana,	eliminando	la	distancia	entre	sujeto	que	
observa	 y	 sujeto	 observado	 por	 una	 parte,	 y	 poniendo	 el	 acento	
en	el	mundo	vital	prerreflexivo,	en	el	que	el	cuerpo	vivenciado	era	
fundamental,	 por	otra91.7Heidegger	 criticó	 la	primacía	de	 la	 visión	
y	puso	énfasis	en	el	oído,	así	 como	condenó	 la	 ciencia	basada	en	
la	manipulación	 visual	 y	 afirmó	que	el	 camino	hacía	 la	 revelación	
del	Ser,	se	realiza	desvelando	lo	que	está	oculto92.8El ataque contra 
el	 ocularcentrismo	 de	 Sartre	 fue	 severo,	 según	 Martin	 Jay:	 “No	











epistemología	 problemática,	 permite	 el	 dominio	 de	 la	 naturaleza	
y	 sirve	de	base	 a	 la	 hegemonía	 del	 espacio	 sobre	 el	 tiempo,	 sino	
que	 también	 produce	 relaciones	 intersubjetivas	 profundamente	







deseo,	 el	 deseo	de	poseer	 la	 subjetividad	del	 otro,	 una	dialéctica	
de	 la	mirada	 condenada	 al	 fracaso,	 “por	 cuanto	 no	 hay	modo	de	
reconciliar	la	libertad	humana	con	el	deseo	de	posesión”95.3Por otra 
parte,	 Merleau-Ponty,	 carecía	 de	 esa	 necesidad	 de	 transparencia	
elaborada	por	Sartre.	En	su	explicación	de	la	experiencia	perceptiva,	
Merleau-Ponty	 diferenció	 entre	 el	 entedimiento	 científico	 de	
la	 luz	 y	 su	 experiencia	 cualitativa,	 para	 luego	 puntualizar	 que	 el	
pensamiento	 científico	 era	 fruto	 de	 esa	 experiencia	 cualitativa	 y	
por	 lo	 tanto,	 no	 se	 podían	 separar	 entre	 sí.	 También,	 defendió	 la	
perspectiva	 como	medio	de	 conocimiento	del	mundo	 y	 siguiendo	
a	Husserl,	apoyó	 la	multiplicidad	de	perfiles	como	 indicativo	de	 la	
presencia	real	de	una	“cosa”	en	el	mundo,	trascenciendo	así	todos	
sus	 aspectos	 y	 permitiendo	 la	 comunicación	 con	 un	 mundo	 más	
rico.	 Sin	 embargo,	 desafió	 la	 explicación	 cartesiana	 de	 la	 visión	 y	




que	conducían	 	a	 la	ontología	dualista	de	Sartre,	negando	que	 las	
relaciones	pudieran	reducirse	a	su	componente	visual.	Por	otra	parte,	




y	 aborda	 el	 ser-para-sí	 y	 el	 ser-en-el-mundo,	 centrándose	 en	 la	
temporalidad	 y	 libertad	 humana97.5Durante	 la	 última	 etapa	 de	 su	
obra,	Merleau-Ponty	puso	nuevo	énfasis	en	el	concepto	de	“la	carne	
en	el	mundo”	que,	en	 lugar	del	 cuerpo	vivenciado	y	percibido,	 se	
centró	en	una	visión	de	tintes	posthumanistas,	así	como	desarrolló	
un	paulatino	interés	por	el	psicoanálisis	y	reconoció	la	importancia	
de	 las	 implicaciones	 visuales	 en	 la	 obra	 de	 Lacan.	 Por	 último,	 su	
progresivo	interés	por	el	lenguaje,	le	llevó	a	expresar	“una	tensión	
potencial	entre	percepción	y	expresión,	figuratividad	y	discursividad,	










2. 3. Entre el Estadio del Espejo y la visión en el cine y la    
fotografía
		 Lacan	 fue	 un	 heredero	 del	 pensamiento	 iconoclasta	 judío,	




del	 Estadio	 del	 Espejo,	 cuyo	 origen	 se	 encuentra	 entre	 los	 seis	 y	
dieciocho	meses	 de	 edad,	 periodo	 en	 el	 que	 el	 niño	 comienza	 a	
desarrollar	 su	 identidad	 “mediante	 la	 identificación	 visual	 con	 su	
imagen	en	un	espejo	(…)	una	imagen	que	sirve	como	compensación	
del	carácter	todavía	inmaduro	y	dependiente	de	su	cuerpo”99.1Este 
hecho	 anticipa	 la	 posterior	 postura	 erecta	 del	 niño,	 la	 cual	 repite	




La fenomenología del espíritu	realizada	por	Kojève	resultó	esencial	
para	la	teoría	de	Lacan.	Según	Kojève,
	 “la	conciencia	humana	emerge	en	el	curso	del	tiempo	





la	 base	 de	 la	 historia.	 El	 intento	 inicial	 de	 conseguir	 un	
sentido	coherente	de	la	identidad	se	efectúa	mediante	la	
reducción	del	otro	a	una	imagen	del	yo	(…)	Esta	violenta	
desrealización	 del	 otro,	 sin	 embargo,	 se	 demuestra	
insatisfactoria,	 pues	 sólo	 cuando	el	otro	 se	ha	 separado	
del	 yo	 puede	 beneficiarse	 el	 yo	 de	 su	 reconocimiento.	
Por	 lo	tanto,	el	segundo	estadio	de	la	dialéctica	conlleva	






























se	 refería	 a	 algo	más	 allá	 de	 un	mensaje	 sin	 código:	 señalaban	 a	
lo	 Imaginario.	Para	continuar	con	este	análisis,	Barthes	seleccionó	
varias	 fotografías	conmovedoras	para	él	y	 llegó	a	 la	conclusión	de	
que	 acaban	 evocando	 dos	 conceptos	 irrevocables:	 el	 deseo	 y	 el	
duelo.	Para	el	autor	 las	 fotos	podían	denotar	placer	o	dolor,	pero	











inteligibilidad	del	significado	connotado	culturalmente”106.4Ese era el 
detalle	cuyo	código	no	podía	reducirse	y	llevaba	a	un	plano	superior	
la	intensidad	emocional.	Sin	embargo,	para	Barthes	la	fotografía	no	
se	 resumía,	 en	 este	 sentido,	 a	 un	 significado	 nostálgico,	 sino	 que	
ratificaba	la	experincia	de	lo	que	fue.	En	el	plano	cinematográfico,	
señalamos	 la	 importancia	 del	 trabajo	 de	 Metz,	 el	 cual	 comienza	
aclarando	que	la	realidad	de	todos	los	planos	de	una	película	no	se	
puede	reducir	a	palabras	y	enfatizaba	la	cualidad	diegética	del	cine,	
ya	 que	 apuntaba	 a	 la	 principal	 diferencia	 entre	 fotografía	 y	 cine,	




del	movimiento.	 Es	 así	 como	el	medio	 cinematográfico	 conseguía	














movimilidad	 y	 se	 vuelve	 dependiente	 de	 una	 experiencia	 visual	




podría	 constituir	 una	 psicosis	 alucinatoria	 artificial	 ,	 en	 la	 que	 las	
percepciones	 y	 las	 representaciones	 se	 entremezclan	 de	 forma	





2. 4. El Panóptico frente a la Sociedad del Espectáculo
	 La	 enajenación	 de	 la	 mirada	 también	 fue	 estudiada	 por	
Foucault	a	través	de	su	teoría	del	Panóptico.	En	Vigilar y castigar	aborda	
el	panopticismo	como	“	el	mecanismo	social	más	sutil	que	permitió	
extender	 la	dominación	más	allá	de	 las	 fronteras	de	un	 soberano	
omnividente	o	de	un	Estado	despótico	revolucionario”110.1Basado	en	












sus	 colaboradores	 situacionistas,	 entendieron	el	 espacio	 como	un	
lugar	de	dominio	en	el	cual	era	posible	resistirse	a	él.	La	sociedad	
del	 espectáculo	 acentuaba	 la	 capacidad	 de	 la	 representación	 de	
apartar	 al	 sujeto	 de	 la	 experiencia	 vivida,	 acumulando	 imágenes	
sueltas	despegadas	de	la	misma,	separadas	de	su	contexto	original	





















es	 así	 como	 el	 reflejo	 de	 una	 imagen	 provoca	 el	 desdoblamiento	
del	 sujeto	 reflejado.	 Para	 Derrida	 el	 mimetismo,	 ya	 sea	 visual	 o	
lingüístico,	 nunca	 es	 perfecto,	 ya	 que	 no	 existe	 referente	 original	
“enteramente	unificado	y	completo	en	sí	mismo,	previo	al	proceso	
especulativo,	 que	pudiera	 reproducirse	 sin	 juntura”114.1Desde	este	
punto,	el	autor	apuntaba	que	el	estadio	del	espejo	de	Lacan	llegaba	a	
cancelar	la	otredad	de	la	identidad	especular,	pues	no	llegaba	nunca	





hay	en	el	 interior	y	en	el	exterior	de	una	 imagen	es	 indecidible,	y	
no	 hay	 destreza	 capaz	 de	 volver	 impenetrable	 el	 marco”116.3En 
consecuencia,	 no	 hay	 una	 verdad	 irrevocable	 susceptible	 de	 ser	
revelada.	En	La verdad en la pintura,	Derrida	presentaba	lo	sublime	
como	 otra	 de	 las	 cualidades	 capaces	 de	 desbordar	 el	 marco,	
es	 así	 como	el	 autor	 hace	 referencia	 a	 algunas	 obras	 de	Goya	de	
dimensiones	tan	enormes	que	no	son	accesibles	al	ojo.	Así,	Derrida	













en	 el	 pensamiento	 posmoderno,	 en	 el	 cual	 se	 considera	 que	 las	
imágenes	se	han	separado	de	sus	referentes	y	se	ha	generado	así	una	
confusión	entre	verdad	e	ilusión120.7En este contexto, el pensamiento 













convertía	 en	 carne,	 contrastaba	 con	 el	 énfasis	 puesto	 al	 oído	
y	 el	 tacto	 en	 el	 judaísmo.	 Lyotard,	 que	 basó	 su	 pensamiento	
antiocularcéntrico	 en	 los	 preceptos	 de	 Levinas,	 elaboró	 un	
discurso	sobre	la	posmodernidad	en		el	cual	atacó	la	transparencia	
comunicativa.	 Según	 Lyotard	no	debía	 confundirse	 lo	 sublime	 con	













 Como conclusión tenemos que el ocularcentrismo siempre 
ha	 despertado	 una	 desconfianza	 generalizada,	 la	 cual,	 a	 su	 vez,	
ha	 llevado	a	un	debilidamiento	en	 la	 fe	del	proyecto	 ilustrado,	así	
como	ha	cuestionado	las	tradiciones	culturales	que	han	dominado	
en	 Occidente.	 Tampoco	 puede	 este	 discurso	 antiocularcéntrico	
a	 una	 batalla	 por	 el	 capital	 cultural,	 ni	 liquidarlo	 postulando	 una	
normativa	 de	 la	 visualidad,	 asimismo,	 la	 complejidad	 de	 lo	 visual	
no	puede	 limitarse	a	un	acotecimiento	social,	cultural	o	científico.	
Es	importante	apuntar	también	que	“el	antídoto	contra	el	privilegio	























3. LA PINTURA COMO PENSAMIENTO ABSTRACTO
	 Hitchcock	 ensalzó	 el	 aspecto	 constructivo	del	 cine	 y	 esa	misma	 idea	 será	 aplicada	 a	 la	
pintura	para	defender	su		naturaleza	como	pensamiento.	Nos	centraremos	entonces	en	abordar	
dos	temas	en	concreto:	la	pintura	de	Tuymans	a	partir	del	análisis	de	dos	de	sus	obras	y	la	relación	
que	el	imaginario	cinematográfico	de	Godard	en	Histoire(s) du cinéma establece con la pintura. 

















	 Para	finalizar	esta	breve	 introducción,	diríamos	que	de	 la	misma	manera	que	quien	ve,	






3. 1. Fotografía y pintura: Luc Tuymans
 Nuestra visión se basa en experimentar la pintura no como 
una	 imagen	en	sí,	o	un	resultado,	sino	como	un	pensamiento	que	




por su potencial al aplicarse su construcción pictórica. No tenemos 
la	 imagen	 y	 la	 vemos	 como	 tal,	 tenemos	 la	 imagen	 y	 pensamos	
en	 pintura	 aún	 no	 estando	 presente	 físicamente.	 Así,	 se	 da	 ese	
pensamiento	abstracto	que	construye	en	nuestra	mente	potenciales	
cromatismos,	 texturas,	 trazos,	 etc.	 Este	 aspecto	 podemos	 verlo	
claramente	 en	 la	 pintura	 de	 Luc	 Tuymans.	 En	 Luc Tuymans: Is It 
Safe?1251encontramos	 múltiples	 ejemplos	 visuales	 de	 este	 hecho.	
Enumeraremos	un	par	de	ellos:
125.	 SIGG,	 Pablo;	 SIMOENS,	 Tommy;	 TUYMANS,	 Luc;	 VERMEIREN,	 Gerrit,	 Luc 





en el País de las Maravillas	en	el	cual	se	produjo	una	 fuga	de	gas	
durante	la	inauguración	del	parque	de	atracciones.	Esta	se	enmarca	
dentro	de	una	serie	que	el	autor	llama	Forever: The Management of 
Magic	y	se	expuso	en	la	galería	David	Zwirner	(Nueva	York)	del	14	de	
febrero	al	22	de	marzo	de	2008.	La	idea	que	englobaba	las	pinturas	




sus	manifestaciones	 ejerce	 una	 naturaleza	 distinta:	 por	 una	 parte	
tenemos	 la	 imagen	de	 la	que	parte	Tuymans	para	pintar,	 luego	 la	








	 Pasemos	 ahora	 a	 otra	 imagen,	 Big	 Brother,	 del	 2008.	 Esta	













estoy	seguro	de	que	no	 le	 interesan	 tanto	 las	manzanas	
en	sí,	 sino	 la	 técnica	que	utiliza,	aquello	que	estimula	 la	
emoción	 del	 espectador	 de	 su	 obra.	 Después	 de	 todo,	
toda	 manifestación	 artística	 provoca	 una	 emoción.	
(...)	 Por	 lo	 tanto,	 si	 aplicamos	 este	mismo	principio	 a	 la	
cinematografía,	 veremos	 que	 no	 es	 el	 contenido	 lo	 que	
importa.	 En	 otras	 palabras,	 no	 es	 el	 argumento,	 sino	 lo	
que	hacemos	con	él”128.2
127.	Ibídem,	p.	99.
128.	MARKLE,	Fletcher,	Telescope: A Talk with Hitchcock,	Canadá,	1964.
59
3. 2. Imaginario cinematográfico: Histoires(s) du cinéma
  
	 En	 su	 juventud,	 Godard	 trabajó	 como	 pintor	 y	 en	 las	 tres	
primeras	décadas	de	su	carrera	se	evidenciaron	sus	métodos	como	
cineasta-pintor.	Asimismo,	en	la	década	de	los	sesenta,	al	igual	que	
sus	 coetáneos	 los	 artistas	 pop,	 empleó	 la	 cultura	 popular	 en	 sus	
películas.	 A	 partir	 de	mayo	 del	 68	 su	 posición	 con	 respecto	 a	 las	
imágenes	cambió,	adquiriendo	una	actitud	de	sospecha	ante	ellas	y	
abandonando	su	oficio	de	pintor.	Los	ochenta,	sin	embargo,	marcaron	
su	 regreso	 a	 la	 imagen,	 así,	 exploró	 diversos	 recursos	 pictóricos:	
encuadre,	composición	y	color.	En	Passion	(1982)	sus	preocupaciones	






en Histoire(s) du cinéma (1998). Con numerosos apuntes a pinturas 
en	un	film	que	hace	referencia	a	la	historia	del	cine,	Godard	termina	
por	 considerar,	 -	 haciendo	 referencia	 a	 la	 idea	 de	 André	Malraux	
sobre	el	museo	imaginario	-,	Histoire(s) du cinéma como una especie 
de	museo.	Según	Malraux,	la	fotografía	nos	puede	brindar	nuestros	
propios	museos,	así,	realizó	el	suyo	particular	a	través	de	sus	libros	
de	 arte,	 plagados	 de	 ilustraciones	 y	 de	 un	 cuidado	 diseño.	 Estos	
libros	 fueron	 sin	 duda	 un	 referente	 para	Histoire(s) du cinéma, a 
su	vez,	el	propio	Malraux	observaría	un	paralelismo	entre	un	libro	
de	arte	y	una	película,	es	así	como	Godard	abordaría	y	continuaría	
con	 el	 tema.	 De	 hecho,	 la	 influencia	 de	Malraux	 es	 visible	 tanto	
en	 la	 gestación,	 como	 en	 la	 forma	 final	 de	Histoire(s) du cinéma. 
Tomando	en	serio	esta	idea	de	museo	imaginario,	Godard	incluiría	
en	 numerosas	 ocasiones	 reproducciones	 de	 cuadros	 famosos	 en	
sus	 tomas,	 yuxtaponiendo	 frecuentemente	 el	 actor	 con	 la	 figura	


































operandi:	aquella	que	enfatiza	el	principio	 regulador	del	nomos	o	 ley	y	del	orden	 topográfico,	






















orden.	Así,	como	en	el	Libro de los Pasajes,	Warburg	mediante	un	método	de	interrupciones	o	
discontinuidades	expresa	una	voluntad	de	desafiar	 los	 límites	de	 la	disciplina	de	 la	historia	del	
arte133.4
	 Debemos	 hacer	 referencia	 ahora	 a	 la	 fotografía,	 la	 cual	 ha	 estado	 relacionada	 con	 el	
archivo	desde	su	aparición.	El	objetivo	de	la	fotografía	en	relación	al	archivo	supone	proporcionar	
un corpus







específica,	 lo	 cual	 significa	que	 las	 fotografías	 se	dispongan	en	una	determinada	 condición	de	





















	 Cuando	 hablamos	 de	 archivo,	 fotografía	 y	 acumulaciones,	 debemos	 tener	 el	 cuenta	
las	 estructuras	 repetitivas,	 los	 inventarios	 y	 las	 clasificaciones,	 destacando	 las	 organizaciones	
repetitivas	de	 fotografías	en	archivos	de	 las	que	nos	 interesa	 la	posibilidad	de	su	combinación	
y	 concatenación138.5En	 este	 contexto,	 comenzaríamos	 haciendo	 referencia	 a	 la	 obra	 de	 John	
Baldessari,	que	construye	significados	a	través	de	la	interacción	entre	palabra	e	imagen,	relaciones	






















4. 1. El Atlas Mnemosyne de Aby Warburg
	 El	 formalismo	 y	 la	 iconografía	 podrían	 considerarse	 dos	
grandes	 corrientes	 en	 las	 que	 se	 divide	 la	 historia	 del	 arte	 del	
siglo	 XX.	 Siendo	Aby	Warburg	 considerado	 como	el	 “padre”	de	 la	
iconología	 e	 iconografía,	 su	 trabajo,	 sin	 embargo,	 ha	 demostrado	
ser	mucho	más	complejo,	especialmente	a	raíz	del	inacabado	Atlas 
Mnemosyne142.1El	 conjunto	 de	 conceptos	 que	 el	 autor	 pretendió	
abarcar	se	hace	patente	en	la	dificultad	de	la	unidad	total	de	todos	
esos	 conceptos.	 Pero,	 ¿cuál	 fue	 la	 intención	 final	 de	 Warburg	 al	









y	 la	 Antiguëdad	 hacen	 referencia	 a	 la	 idea	 de	 la	 Historia	 como	
invención,	 sus	 ideas	 acerca	 de	 las	 relaciones	 entre	 Edad	Media	 y	






















4. 2. Atlas: Gerhard Richter
  
	 Las	imágenes	del	Atlas	de	Gerhard	Richter	podrían	leerse	en	
múltiples	 direcciones.	 Fotográficas,	 pictóricas,	 bocetos	 y	 collages	
forman	 este	 gran	 proyecto	 del	 pintor	 en	 el	 que	 las	 fotografías	
cumplen	 una	 función	 selectiva	 a	 partir	 de	 la	 cual	 el	 pintor	 busca	
la	 “imagen	 correcta”	 de	 todas	 las	 “posibles	 y	 imágenes”.	 El	 acto	
de	 coleccionar,	 conservar	 y	mostrar	 el	material	 forma	parte	de	 la	
estrategia	de	trabajo	de	Richter.	En	este	sentido,	el	Atlas	lo	conforman	
las	 imágenes	 de	 trasfondo	 que	 finalmente	 salen	 a	 la	 luz145.1Más	
preocupado	por	las	relaciones	entre	los	paneles	de	imágenes	que	en	
mostrar	toda	su	colección,	Richter	se	ha	visto	más	de	una	vez	en	la	





visualizarse	este	 trabajo	 tanto	en	horizontal	 como	en	vertical.	 Las	
combinaciones	 entre	 los	 paneles	 adyacentes	 son	 un	 resultado	
de	 ver	 y	 establecer	 conexiones	 entre	 los	 diferentes	 contenidos	
de	 las	 imágenes.	 El	 trabajo	 de	 Richter	 no	 presta	 atención	 a	 un	
planteamiento	rígido,	sin	embargo	da	prioridad	a	ciertos	aspectos	
de	contenido,	especialmente	al	 formal,	 siendo	este	un	hecho	que	






















5 .  M E N S A J E S  D E  A L G Ú N  C Ó D I G O  S E C R E T O

5. MENSAJES DE ALGÚN CÓDIGO SECRETO
	 La	totalidad	de	obras	de	este	proyecto	constituyen	un	conjunto	de	cincuenta	y	un	óleos	de	
diferentes	dimensiones	cuyas	composiciones	se	gestan	a	partir	de	fotogramas	cinematográficos.	









confluye	 nuestro	 proyecto	Mensajes de algún código secreto. En este trabajo el suspense, el 







5. 1. Descripción técnica
  
	 La	 metodología	 pictórica	 de	 este	 proyecto,	 como	 hemos	
mencionado,	es	fruto	de	un	primer	acto	coleccionista	en	el	que	se	han	




plásticos.	 Es	 decir,	 en	 el	 proceso	 de	 visionado	 de	 una	 película	





	 partimos	de	un	 fotograma	de	North by Northwest (Fig.37).	
Esta	 imagen	 pertenece	 al	 momento	 en	 que	 el	 protagonista	 huye	
de	la	avioneta	en	los	campos	de	cultivo.	Ahora	bien,	¿por	qué	este	













imagen	 del	 actor	 escondido	 entre	 los	 maizales,	 con	 la	 cara	
prácticamente	oculta	y	el	cuerpo	agazapado	y	escondido	entre	los	
juncos.	Es	precisamente	la	abundancia	y	el	desorden	de	este	último	
elemento lo que nos incita a experimentar cómo plasmarlo en el 
lienzo.	De	ahí,	todo	el	proceso	de	experimentación	con	los	colores,	
formas	y	texturas.	Siendo	las	texturas	un	elemento	muy	importante	
en	 nuestro	 trabajo,	 no	 podemos	 evitar	 hacer	 en	 este	 punto	 un	
guiño	 a	 las	 teorías	 ocularcentristas	 que	 tanto	 énfasis	 pusieron	 en	
el	tacto.	Por	supuesto,	muchos	de	estos	recursos	plásticos	a	veces	
ni	 siquiera	están	 sugeridos	en	 la	 imagen	 y	 surgen	 como	 la	 idea	o	










deslizar	el	pincel,	el	 contacto	entre	 la	pintura	y	el	 soporte	 tuviera	
un	acabado	más	áspero.	Por	otro	lado,	para	el	soporte	de	tela,	cuya	
dimensión	además	es	mayor,	la	imprimación	que	se	da	es	a	la	media	

















a	calentar	a	 fuego	 lento	y	al	baño	maría.	Una	vez	 se	haya	diluido	
y	dejando	que	la	mezcla	se	enfríe	hasta	alcanzar	una	temperatura	
tibia,	 se	 pasará	 a	 aplicar	 una	 primera	 capa	 sobre	 el	 soporte.	 En	
esta	primera	capa	es	muy	importante	incidir	en	la	trama	y	aplicarla	









que	 esta	 combinación	 de	 pigmentos	 no	 superen	 en	 masa	 en	 su	
totalidad	 el	 volumen	 de	 agua-cola	 restante	 para	 así	 prevenir	 el	
craquelado).	 La	mezcla	entre	un	pigmento	y	otro	 se	 realizó	en	un	
principio,	 con	muy	 poca	 cantidad	 de	 agua,	 quedando	 una	 papilla	
espesa	sin	grumos.	Luego	se	añadió	la	yema	y	el	aceite,	se	mezcló	
bien	 y	 se	 pasó	 a	 añadir	 poco	 a	 poco,	 la	 proporción	 de	 agua-cola	
restante	(unos	500-	700	ml.),	cuidando	en	todo	momento	de	que	la	
mezcla	quede	homogénea	y	batiendo	con	batidora	si	fuese	posible.	




un	volumen	de	barniz	dammar	 (mate	o	brillo	 según	 la	 intención),	
cuatro	 volúmenes	de	esencia	de	 trementina	y	medio	 volumen	de	
stand oil.	 Se	 decide	 utilizar	 esta	mezcla	 por	 ser	 una	 combinación	




añadimos	 más	 barniz	 y	 aceite;	 si	 queremos	 que	 sea	 más	 ligera,	
utilizamos	más	esencia	de	trementina.	
	 La	paleta	de	color	a	emplear	es	la	siguiente:	Blanco	de	titanio,	
Amarillo	 cadmio	 medio,	 Ocre	 amarillo,	 Rojo	 cadmio	 medio,	 Rojo	
inglés	claro,	Carmín	de	garanza	sólido	oscuro,	Tierra	sombra	tostada,	
Verde	vejiga,	Azul	ultramar	oscuro	y	Negro	marfil,	principalmente.	
Todos	 estos	 colores	 son	 correspondientes	 a	 la	 carta	 de	 colores	 al	
óleo	 extra	 fino	 de	 Titán.	 A	 ello	 añadiríamos	 el	 Blanco	 alquídico	
de	Windsor & Newton para ocasiones en las que se buscaba que 
el	 color	 secara	 rápidamente,	 aún	 tratándose	 de	 capas	 gruesas	 de	
pintura.	También,	se	ha	partido	de	una	mezcla	de	color	a	partir	de	la	
cual	elaborar	nuestra	paleta,	dicha	mezcla	se	compone	en	su	mayor	
parte	 de	 Carmín	 de	 garanza	 sólido	 oscuro	 y	 Rojo	 cadmio	medio,	







en la obra Meeting place (Fig.	39),	partimos	del	supuesto	contrario	
al	 caso	 anterior,	 encontrándonos	 con	 un	 fotograma	 fácilmente	
reconocible	 (normalmente,	 cuando	 se	 recuerda	Fargo [Fig.	 40]	 es	
usual	 que	esta	 imagen	nos	 venga	a	 la	mente).	Hemos	pretendido	
hacer	 una	 excepción,	 pues	 nuestro	 posicionamiento	 con	 respecto	
al	uso	de	las	imágenes	normalmente	ocultas	o	difíciles	de	recordar,	
como	 hemos	 puntualizado	 anteriormente,	 no	 es	 estricto.	 Así,	
en	este	 caso	para	evocar	 la	 textura	de	nieve	 se	emplea	el	Blanco	
alquídico,	 que	 permite	 aplicar	 grandes	 cantidades	 de	materia	 las	
cuales	nos	brindarán	texturas	mediante	un	rápido	secado.	Así	ocurre	
con	los	surcos	que	se	entrelazan,	que	en	vez	de	pintarse	se	realizan	
mediante	el	 rasgado.	Este	hecho	 también	permite	 superponer	 los	







5. 2. La duda de lo que vemos
  
		 Constituyendo	 la	 pintura	 en	 sí	 la	 principal	 motivación	 y	












a	 lo	 largo	de	 la	ejecución	de	 la	obra,	es	aquí	donde	 lo	oculto	y	 lo	
secreto,	 junto	 con	 lo	 ilógico,	 adquieren	 un	 papel	 importante.	 Así,	
hemos	 hablado	 de	 imágenes	 que	 evocan	 primeros	 planos	 o	 que	
destituyen	a	 los	personajes	de	su	 identidad	ocultando	sus	rostros.	
Un	 ejemplo	 del	 primer	 caso	 serían	 obras	 como	Bloody nose (Fig.	
41)	 o	Sleepy (Fig.	 42),	 en	 las	 que	 el	 primer	 plano	 acentúa	 lo	 que	
vemos,	nos	acerca	al	 lienzo,	pero	también	evoca	todo	aquello	que	
está	 fuera	de	nuestra	visión.	En	el	 segundo	caso	piezas	como	The 
fighter (Fig.	43),	en	la	cual	el	personaje	nos	da	la	espalda	y	acentúa	











Por	 otra	 parte,	 cuando	 nos	 alejamos	 de	 estos	 pensamientos,	 y	 si	
los	 tratamos	 todos	 por	 igual,	 nos	 sorprenderemos	 cayendo	 otra	
vez	en	un	nuevo	estrato	en	el	cual	se	asienta	la	visualidad.	Así,	de	
esta observación cenital, pasamos a zambullirnos en lo que la visión 
implica:	el	desbordamiento,	el	reflejo,	la	manipulación	de	la	imagen.	





















estos	 temas	 que	 hemos	 ido	 tratando,	 han	 permitido	 desarrollar	
ciertas	 aptitudes	 propias	 de	 la	 pintura:	 la	 obra	 y	 el	 medio	 como	
enigma,	 la	 duda	 sobre	 cómo	 y	 qué	 construir,	 el	 pensamiento	 en	
torno	 a	 la	 pintura	 (color,	 textura,	 forma,	 cromatismo,	 armonía...)	
y	 la	 búsqueda	 de	 la	 composición.	 La	 duda	 constituye	 un	 recurso	
incentivador	 de	 la	 crítica,	 y	 la	 composición	 y	 el	 pensamiento	 de	











	 Por	 otra	 parte,	 también	 establecemos	 como	 nuestros	











 En la obra The basement (Fig.	47)	partimos	del	supuesto	en	
que	procuramos	dejar	aspectos	“incompletos”	u	ocultos.	Esto	podría	
suceder	con	la	figura	de	la	virgen,	cuyo	rostro	aparece	eliminado,	o	


























de	 la	 imagen	 mediante	 el	 juego	 de	 miradas	 presente:	 nosotros	
miramos	 a	 la	 obra,	 pero	 esa	 obra	 nos	mira	 a	 nosotros,	 y	 en	 esa	
reciprocidad	 entre	 miradas	 y	 el	 juego	 espectador-obra,	 reside	 el	
engaño,	el	Mac	Guffin,	porque	todo	lo	que	vemos	es	la	materia	de	
un	pensamiento	pictórico.	Reside	en	esta	pieza	cierto	paralelismo	
con otra, Sharp (Fig.49),	en	la	que	de	nuevo	observamos	la	misma	
problemática	 sobre	 la	máscara,	 y	 aún	 desvelándose	 un	 poco	más	
la	naturaleza	de	la	pieza,	mostrándose	así	como	las	manos	sujetan	
una	 especie	 de	mástil,	 no	 podemos	 evitar	 preguntarnos	 sobre	 el	
personaje	que	hay	detrás,	especialmente	por	el	 juego	de	sombras	
que	hay	tras	las	cuencas	de	los	ojos	del	carnero	y	alrededores,	así	
como	 la	 ambigüedad	 del	 elemento	 afilado	 de	 la	 izquierda,	 que	
simula	una	especie	de	asta,	pero	cuya	presencia	en	la	composición	
de	 la	 obra	 no	 termina	 de	 quedar	 clara.	 Esta	 obra,	 a	 su	 vez,	 se	
relaciona con la pieza Enough (Fig.	 50),	 pues,	 aún	 sin	 tratarse	 de	
un	díptico	y	pareciendo	ostentar	naturalezas	muy	diferentes,	gusta	
de	 articularse	 una	 junto	 a	 la	 otra,	 quedando	Sharp estrictamente 





afirmación	 sobre	 el	 diálogo	 entre	 las	 piezas	 y	 la	 importancia	 del	
montaje,	 así	 como	 queda	 patente	 el	 hecho	 de	 que	 la	 pintura	 se	





	 Algo	 parecido	 sucede	 en	The Evidence (Fig.	 51),	 en	 la	 que	
aparecen	para	comenzar,	unos	cuerpos	semienterrados	y	postrados	
en el suelo,	cuerpos	que	sin	embargo	presentan	una	ambigüedad:	
parecen	 ser	 más	 bien	 muñecos	 o	 maniquís	 cuyas	 caras	 rotas	 se	
funden	 con	el	 suelo	 y	dejan	una	 sombra	 tras	de	 sí.	A	 su	 vez,	 dos	
personajes	situados	a	los	extremos	crean	una	diagonal	que	dinamiza	
la	 composición	 y	 contrasta	 con	 las	 líneas	 amarillas,	 así	 como	 con	
el	cartel	con	el	número	cinco	de	 la	 izquierda.	Estos	personajes	de	
bata	blanca	se	exceden	más	allá	del	campo	de	 la	visión,	pero	aún	
así,	 podría	 ser	 que	nuestra	mente	 completase	 la	 escena	 y	 demos	
por	 hecho	 que	 sus	miradas	 se	 sitúan	 en	 los	 sujetos,	miradas	 que	
asumimos,	por	su	pose,	por	los	pinceles	que	tienen	en	las	manos;	










Nuestra	máxima	 es	 partir	 de	 aquello	 que	 nos	 fascina,	 que,	 como	




de	 esta	 diversidad	de	 imágenes	 coincide,	 surgiendo	el	 tema	 y	 los	






5. 3. La presentación como montaje
  











	 No	 podemos	 ignorar	 las	 connotaciones	 que	 este	 tipo	 de	
montaje	 suscita,	 pues	 le	 damos	 al	 espacio	 y	 al	 ritmo	 un	 papel	
relevante.	De	la	misma	manera	que	el	film	se	sirve	del	movimiento	de	
todos	los	fotogramas	para	generar	sensación	de	ritmo	y	movimiento,	
nosotros	 nos	 valemos	 del	 espacio	 para	 generar	 diferentes	 tipos	
de	 impresiones	en	el	 espectador.	De	nuevo,	 la	 construcción	en	el	
espacio	implica	el	pensamiento	de	la	pintura	en	relación	al	entorno	
y	al	diálogo	entre	las	piezas.
	 Tomemos	 como	 ejemplo	 referencial	 el	 montaje	 de	 la	
exposición Mensajes de algún código secreto	en	la	Galería	A	del	Arte	
(Zaragoza,	2016):
	 En	 un	 primer	 momento	 distribuimos	 todos	 los	 cuadros	
pequeños	en	una	misma	pared	y	manteniendo	una	misma	línea.	Este	
es	el	efecto	del	que	hablábamos,	el	espectador	 irá	visualizándolos	
todos	 pensando	 en	 la	 individualidad	 de	 cada	 uno	 y	 sin	 embargo,	
recordará	 la	 idea	 de	 conjunto,	 pudiendo	 ser	 que	 dentro	 de	 esa	




	 “After	 seeing	 a	 film	 I	 try	 to	 figure	 out	 wich	 single	
image	is	the	one	with	which	I	can	remember	all	the	moving	
images	of	the	movie”147.1
	 Tenemos	 cierto	 paralelismo	 en	 esta	 manera	 de	 entender	
la	película	y	a	su	vez,	en	concebir	el	montaje	de	las	piezas.	Este	le	










los	 rasgos	 de	 esa	 pintura,	 lo	 que	 acentúa	 aún	más	 su	 naturaleza	
pictórica.
	 De	 esta	 manera	 afirmaríamos	 que	 empleando	 como	
herramientas	 recursos	 cinematográficos,	 le	 damos	 la	 vuelta	 a	 la	
situación	y	los	utilizamos	como	herramientas	de	la	materia	pictórica	
que	al	fin	y	al	cabo,	ensalzarían	a	la	propia	pintura.











de	 las	 piezas	 en	 su	 mayor	 parte	 pequeñas.	 Cuando	 giramos	 a	
otro	 espacio,	 sin	 embargo,	 nos	 encontramos	 con	 una	 de	 tamaño	
considerablemente	 más	 grande.	 Esto	 hace	 compensar	 los	 pesos	























































































pictórica,	 toda	 imagen	que	tengamos	ante	nosotros,	adquiere	un	carácter	constructivo,	 lo	cual	
está	directamente	relacionado	con	el	pensamiento.	Esto	quiere	decir	que	se	incentiva	la	capacidad	
crítica	tanto	en	lo	que	se	ve,	como	en	lo	que	se	hace.




	 Es	 importante	puntualizar	el	papel	que	 juega	 la	 confianza	en	 relación	al	 secreto.	Tanto	
quien	pinta	como	el	espectador	hacen	uso	de	esta	confianza,	pues	están	en	un	estado	intermedio	
entre	lo	que	saben	y	lo	que	ignoran	de	lo	que	ven.	No	se	puede	saber	todo,	de	la	misma	manera	






también	 es	 así,	 se	 necesita	 no	 saber	 ciertas	 cosas	 a	 la	 hora	 de	pintar,	 ir	 descubriéndolas,	 dar	













de	 las	mismos,	 es	 lo	que	 se	busca	 con	 la	 investigación	 sobre	el	 suspense	y	el	 secreto.	Así,	 en	
este	punto,	sabemos	que	misterio,	sorpresa	y	suspense	no	son	 la	misma	cosa.	Esto	 implicó	un	
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NÚMERO TÍTULO TÉCNICA FORMATO FECHA
1 Psycho Film 109	min. 1960
2 Rear	Window Film 112	min. 1954








7 Vertigo Film 120	min. 1958
8 Rear	Window Film 112	min. 1954
9 The	Invisible	Pull Instalación - 2012

























Film 94	min. 1973 Víctor	Erice






NÚMERO TÍTULO TÉCNICA FORMATO FECHA
15 El matrimonio 
Arnolfini
Óleo sobre tabla 82x60	cm 1434
16 La	muerte	de	
Marat
Óleo sobre lienzo 165x128	cm 1793





Óleo sobre lienzo 91x121,8	cm 1844
19 Abadía	en	el	
robledal
Óleo sobre lienzo 110,4x171	cm 1809
20 Almuerzo sobre 
la	hierba
Óleo sobre lienzo 208x264,5	cm 1863
21 Olympia Óleo sobre lienzo 90x130,5	cm 1863
22 La	cascada Mixta 242x177x124	cm. 1946-1966






















26 Wonderland Fotografía - 2007 Luc	Tuymans
27 Wonderland Óleo sobre lienzo 10x15	cm 2007 Luc	Tuymans
28 Wonderland Instalación - 2008 Luc	Tuymans
29 Big	Brother Fotografía - 2008 Luc	Tuymans
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38 Cornfield Óleo sobre tabla 30x36	cm 2015
39 Meeting	place Óleo sobre tabla 25x35	cm 2015
AUTOR/A
Luc	Tuymans














41 Bloody	nose Óleo sobre tabla 13x18	cm 2015 Marina
Iglesias
42 Sleepy Óleo sobre tabla 13x18	cm 2015 Marina
Iglesias
43 The	fighter Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
44 Mad	dogs Óleo sobre tabla 16,5x20,2	cm 2015 Marina
Iglesias
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47 The	basement Óleo sobre tabla 65x81	cm 2015
48 Parklife Óleo sobre tabla 65x81	cm 2015
49 Sharp Óleo sobre tabla 65x50	cm 2015
50 Enough Óleo sobre tabla 65x50	cm 2015
51 The
evidence






































56 Phoenician Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
57 Amen Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
58 Love Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
59 Clave Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
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60 Light	speed Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
61 Both	hands Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
62 Just	march	
yourself
Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
63 Peach	pickers	
wanted	weekly	hire
Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
64 The	wound Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
65 The	mountains Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
66 Thank	you	ma’am Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
67 The	sock Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
68 The	night	of	the	
witches
Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
69 He	said	he	was	
sleeping

























71 The	costume Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
72 What	he	learned Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
73 Cowboy Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
74 The	prisoner Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015 Marina
Iglesias
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75 Needle Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
76 Tell me more Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
77 The	fighter Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
78 The	maze Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
79 Tight Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
80 The	messengenr Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
81 The	sachet Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
82 Here	lie	the	
broken	bones
Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015
83 Rabbits Óleo sobre tabla 10x15	cm 2015

























86 Blue	magic Óleo sobre tabla 13x18	cm 2015 Marina
Iglesias




Óleo sobre tabla 16,3x21,8	cm 2015 Marina
Iglesias
89 Cornfield Óleo sobre tabla 30x36	cm 2015 Marina
Iglesias
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90 Nothing Óleo sobre tabla 16,3x21,8	cm 2015
91 Tyler Óleo sobre tabla 21,7x16,5	cm 2015
92 Zombie Óleo sobre tabla 25x35	cm 2016
93 Mad	dogs Óleo sobre tabla 16,5x20,2	cm 2015
94 Android Óleo sobre tabla 25x35	cm 2016
95 Búfalo Óleo sobre tabla 25x35	cm 2016
96 Throw	it	on Óleo sobre tabla 25x35	cm 2015
97 Meeting	place Óleo sobre tabla 25x35	cm 2015
98 Pink	Panthers Óleo sobre tabla 25x35	cm 2015
99 Goodness	
gracious



























101 Sharp Óleo sobre tabla 65x50	cm 2015 Marina
Iglesias
102 Enough Óleo sobre tabla 65x50	cm 2015 Marina
Iglesias
103 Parklife Óleo sobre tabla 65x81	cm 2015 Marina
Iglesias
104 The	basement Óleo sobre tabla 65x81	cm 2015 Marina
Iglesias
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CANTIDAD PRODUCTO VOLUMEN PRECIO UNIDAD PRECIO TOTAL
40 Bastidor	tabla 10x15	cm. 3,5	€ 140	€
8 Bastidor	tabla 25x35	cm. 4,4	€ 35,2	€
2 Bastidor	tabla 65x50	cm. 11,53	€ 23,06	€
2 Bastidor	tabla 65x81 16,45	€ 32,9	€
1 Bastidor	lino 165x205 195	€ 195	€








4 Aguarrás 1	L. 7	€ 28	€
P R E S U P U E S T O 	 A P R O X I M A D O
1 Aguarrás	símil 1	L. 2,55	€ 5,10	€
1 Aguarrás 500	ml. 5	€ 5	€
1 Gesso	acrílico 1	L. 9	€ 9	€
1 Espátula - 1,90	€ 1,90	€
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1 Paletina - 13,32	€ 13,32	€
1 Blanco	alquídico 200	ml. 14	€ 14	€
1 Blanco	alquídico 200	ml. 18,23	€ 18,23	€
2 Óleo	extra	fino 60	ml. 13,10	€ 26,20	€
2 Óleo	extra	fino 60	ml. 9,12	€ 18,24	€
1 Óleo	extra	fino 60	ml. 5,70	€ 5,70	€
1 Óleo	extra	fino	 60	ml. 21	€ 21	€
8 Libro - Variable 248,65	€
T O T A L 	 P R E S U P U E S T O 	 A P R O X I M A D O
883	€
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A N E X O S
Web	Galería	A	del	Arte
Noticia	en	el	Heraldo	de	Aragón
Crítica	de	Chus	Tudelilla	en	el	Periódico	de	
Aragón	
http://www.elperiodicodearagon.com/noticias/escenarios/marina-ig-
lesias-pensar-imagen_1093197.html
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Crítica	de	Alejandro	Ratia	en	el	Heraldo	de	
Aragón	
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